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A	 rádio	 é	 assim	 transportada	 para	 um	 ambiente	 de	 exploração	 sonora	 e	 de	 reﬂexão,	
tornando-se	 um	 veículo	 ar_s-co	 e	 de	 criação	 tal	 como	Marine`	 e	 Velimir	 Khlebnikov	 já	 a	







broadcast	 several	 concerts	 in	 a	 spontaneous	 way	 and	 done	 by	 a	 moving	 group	 of	 people	
surrounding	objects	that	may	be	considered	sound	sources.	It	draws	upon	a	free	explora-on	of	
those	objects	 to	develop	 a	more	 conscious	way	of	 hearing	 the	 sounds	 that	 the	objects	may	
produce.	 This	 disserta-on	 tries	 to	 answer	 to	 this	 appeal,	 showing	 the	 results	 and	
interpreta-ons	of	the	par-cipants	in	each	broadcast.		
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Após	 a	 explicação	da	 forma	 como	 se	 ar-cula	o	projecto,	 este	 capítulo	 tem	uma	 secção	
dedicada	às	questões	de	inves-gação	e	objec-vos	a	qual	o	projecto	se	propõe	a	responder.	Por	
ﬁm	 pretende	 explicitar	 as	 metodologias	 usadas	 no	 processo	 da	 dissertação	 tal	 como	 a	
estrutura	que	delimita	a	mesma.	
A	 Introdução	 divide-se	 assim	 em	 cinco	 partes	 dis-ntas:	 Contexto/Enquadramento/
Mo-vação,	 Projeto,	 Problema(s),	 Hipótese(s)	 e	 Obje-vos	 de	 Inves-gação,	 Metodologia	 de	
Inves-gação	e	Estrutura	da	Dissertação.		
No	 Contexto/Enquadramento/Mo-vação	 pretende-se	 falar	 sobre	 todo	 o	 processo	 e	
mo-vação	que	ﬁzeram	escolher	e	abordar	esta	temá-ca	na	dissertação,	todo	o	percurso,	desde	





Em	 Problema(s),	 Hipótese(s)	 e	 Obje-vos	 de	 Inves-gação	 promenoriza-se	 os	 grandes	
problemas	que	o	trabalho	apresenta,	as	hipóteses	de	resolução	para	os	mesmos	e	o	obje-vo	








Doc4Ci-zens.	 O	 propósito	 desse	 laboratório	 é	 a	 organização	 e	 recolha	 de	 depoimentos	 por	
parte	 dos	 par-cipantes	 que	 nele	 estejam	 interessados.	 A	 par-r	 daí,	 armazenar	 e	 dar	 a	
conhecer	 depoimentos	 de	 cidadãos	 que	 de	 outra	 forma	 não	 teriam	 uma	 voz,	 e	 por	
consequência,	não	poderiam	ser	recordados.		
Nesse	ano	o	Doc4Ci-zen	tratou	os	habitantes	da	ilha	da	Bellavista,	que	estava	em	fase	de	
revitalização.	 Desta	 forma,	 aquela	 seria	 a	 úl-ma	 recolha	 de	 depoimentos	 realizada	 aos	
moradores	da	ilha.		
A	par-r	daqui	surgiu	o	 interesse	e	a	percepção	da	assente	 iden-dade	do	 fes-val,	de	tal	





fazer	parte	do	projeto	e	 trabalhar	na	 sua	desenvoltura.	 Esta	primeira	emissão	 contou	com	a	












Como	 já	 foi	 referido	 a	Rádio	Manobras	deu	 cobertura	 à	primeira	 emissão	devido	à	 sua	
ligação	 com	 o	 FuturePlaces.	 A	 con-nuação	 do	 programa	 dentro	 da	mesma	 foi	 um	 processo	












re-educação	 para	 uma	 valorização	 do	 som	 como	 algo	 único,	 abandonando	 preconceitos,	 e	
aplicando	assim	uma	interpretação	do	som	pelo	som.	Desta	forma,	o	obje-vo	primário	é	que	
os	performers	presentes	nas	sessões	ganhem	uma	nova	consciência	sobre	a	ambiência	sonora	
que	os	 rodeia.	 Perspe-va	um	obje-vo	 claro	 à	 individualidade,	 iden-dade	 e	 à	 valorização	do	
som.		
Está	em	causa	a	exploração	dinâmica	em	torno	dos	objetos	e	não,	de	 todo,	o	 resultado	
ﬁnal	 como	 uma	 obra	 ou	 peça	 musical	 exímia,	 contudo	 nunca	 é	 desligado	 no	 decorrer	 do	
documento	 o	 facto	 de	 o	 som	 ser	 parte	 integrante	 da	 música,	 contudo	 este	 deve	 ser	
independente.	 Considera-se	 antes,	 uma	 potência	 na	 criação	 e	 exploração,	 na	 re-educação	 e	
experimentalismo	 sonoro.	 É	 esta	 a	 premissa	 inicial	 para	 o	 desenvolvimento	 de	 todo	 o	
documento	e	do	projeto	em	questão.	
O	 programa	 pretende	 ser	 tão	 libertário	 quanto	 os	 par-cipantes	 queiram	 ser,	 ou	 seja,	
incluídos	num	espírito	de	procura	de	vivência	e	exploração	corporal	que	se	insere	num	núcleo	
pequeno	de	pessoas	predispostas	a	mudar	paradigmas,	hábitos	e	a	mostrar	o	seu	sen-do	de	
mudança	 e	 constante	 mutação	 em	 relação	 ao	 som	 e	 à	 música.	 Uma	 anarquia	 sonora	 sem	
líderes,	 condutores	nem	músicos,	 onde	a	única	 coisa	que	 realmente	 interessa	e	 importa	é	 a	
expressão	de	objetos	que	se	fazem	ouvir	constantemente,	mas	que	raramente	têm	voz.	





cria	 uma	 orgânica	 e	 um	 importância	 entre	 os	 par-cipantes	 que	 é	 sem	 duvida	 relevante	 e	
decisivo	em	cada	emissão.		


























começou	na	primeira	 terça-feira	de	 Janeiro	e	 teve	con-nuidade	até	 Junho,	 tendo	assim	uma	
duração	projetual	de	 seis	meses.	Cada	emissão	conta	com	a	par-cipação	de	voluntários	que	
integram	o	projeto	e	que	pensam	cada	programa	desde	os	materiais	até	à	par-cipação	ﬁnal	no	
mesmo.	 Cada	 um	 deles	 contribui	 no	 projeto	 de	 uma	 forma	 a-va.	Muito	mais	 do	 que	 tocar,	

















que	 produzisse	 som	mas	 que	 não	-vesse	 o	 aspecto	 esté-co	 de	 um	 instrumento	 tradicional.	
Desta	problemá-ca	surgem	as	seguintes	questões:	como	tornar	o	par-cipante	confortável	com	
o	 instrumento	 que	 vai	 tocar?	 Como	mostrar	 ao	 par-cipante	 que	 ter	 ou	 não	 conhecimento	
musical	não	funciona	como	um	impedimento	ou	barreira	à	produção	de	sons?			
Outro	 dos	 problemas	 que	 se	 coloca	 é	 a	 forma	 como	 o	 par-cipante	 interage	 com	 o	
instrumento,	ou	seja,	o	par-cipante	tem	de	ter	um	certo	nível	de	conforto	com	o	objecto	para	
o	tornar	“seu”.	Deste	problema	surge	uma	nova	questão,	a	possibilidade	de	experimentação	de	









no	 entanto,	 observa-se	 que	dentro	 do	 espectro	 da	 construção	musical	 e	 da	 experimentação	
sonora,	 a	 diferença	 de	 gostos	 ou	 preferências	 torna-se	 uma	 condicionante	 na	 música	
executada.		
Outro	 ponto	 de	 foco	 que	 se	 colocou	 é	 a	 quebra	 da	 barreira	 de	 par-cipação	 de	 cada	
interveniente,	 ou	 seja,	 como	 é	 que	 de	 x	 número	 de	 pessoas	 a	 par-cipar,	 aquela	 que	 se	




par-cipantes	 que	 não	 se	 conhecem.	 Isto	 também	 tem	 importância	 no	 sen-do	 em	 que	 são	
estas	a-tudes	que	podem	deﬁnir	diferentes	cargos	e	posições	no	laboratório.		
Ques-onámo-nos	 aqui	 qual	 será	 o	 nível	 de	 par-cipação	 do	 interveniente?	 Estará	 o	





pensa	 ser	 necessário	 ter	 uma	 formação	 extensa	 para	 realizar,	 acessível	 a	 cidadania?	 Como	
pode	este	projeto	experimental	 fazer	 com	que	os	 seus	par-cipantes	 se	 tornem	 interessados	
por	outras	perspec-vas	e	horizontes	musicais?		Como	pode	este	projeto	incu-r	cultura	musical	
aos	seus	par-cipantes?	
Por	 ﬁm,	 até	 que	 ponto,	 num	 contexto	 de	 improviso	 e	 experimentação	 são	 aplicados	
cânones	 musicais,	 desde	 a	 construção	 à	 parte	 rítmica.	 Isto	 no	 fundo	 é	 um	 reﬂexo	 do	 ser	
humano	 e	 da	mimesis	 recorrente	 na	 produção	 ar_s-ca.	 Ninguém	 constrói	 a	 par-r	 do	 nada,	
mas	até	que	ponto	conseguem	fugir	aos	cânones?	
Foi	 notado	 que	 exis-a	 uma	 educação	 em	 prol	 da	 técnica	 quer	 por	 parte	 dos	 ouvintes	
como	dos	executantes	e,	consequentemente,	uma	inibição	adjacente	que	faz	com	que	o	que	é	
valorizado	 e	 ques-onado	 é	 o	 material	 sonoro	 considerado	 pelo	 espectador	 como	 produto	
musical.	Esta	desvalorização	dos	ouvintes	face	aos	sons	envolventes	fez	com	que	Sonutópicos	
começasse	a	ganhar	forma.		








vertente	mais	 corporal,	 como	 forma	 de	 criar	 uma	 peça	 em	 que	 não	 só	 se	 instrua	 algo	 aos	
par-cipantes	como	também	aos	formadores.		
Outros	dos	objec-vos	será	criar	curiosidade	por	parte	dos	intervenientes	acerca	do	som,	
da	 produção	 sonora	 e	 composição	 musical.	 Parte	 deste	 projecto	 que	 os	 seus	 par-cipantes	















Fornecer	ao	 interveniente	controlo	 total	 sobre	o	 som	que	produz,	 condicionado	apenas	
pelos	restantes	intervenientes	e	orientador.		






não	 tende	a	 ter	um	valor	numérico	e	é	muito	mais	 focado	nas	pessoas	que	par-cipam,	não	
tendo	como	objec-vo	criar	um	padrão	geral,	mas	antes	comprovar	o	comportamento	e	o	que	
foi	 observado	 sobre	 aquelas	 pessoas	 em	 especíﬁco,	 dando	 assim	 um	 padrão	 sobre	 quem	
par-cipou,	em	vez	de	fazer	um	estudo	demasiado	alargado	e	pouco	individual.	
Pretende-se	 com	 isto	 encontrar	 possíveis	 padrões,	 estudar	 comportamentos,	 opções	
decisões	 de	uma	 forma	o	mais	 pessoal	 quanto	possível,	 de	 forma	 a	 sabermos	o	máximo	de	
detalhe	 sobre	 os	 par-cipantes	 o	 porquê	 de	 terem	 par-cipado,	 o	 que	 acharam,	 etc.	 É	 uma	
forma	 de,	 também	 estes	 tomarem	 as	 rédeas	 do	 que	 fazem	 e	 uma	 oportunidade	 de	
perguntarem-se	 porquê	 e	 como	executaram	a	 peça	 e	 como	 se	 relacionaram	e	 comunicaram	
com	 os	 intervenientes.	 No	 fundo,	 é	 a	 maneira	 mais	 plausível	 de	 avaliar	 os	 resultados	 e	 de	
comprovar,	ou	não,	o	que	durante	todo	o	processo	foi	observado.	
1.5. Estrutura	da	Dissertação	






contexto	 rela-vo	 ao	 projeto	 que	 acompanha	 o	 documento.	 O	 capítulo	 4	 in-tulado	 de	
Resultados,	pretende	demonstrar	os	resultados	ob-dos	com	o	projeto.	O	capitulo	5	Conclusões	
e	 Trabalho	 Futuro,	 explica	 as	 conclusões	-radas	 rela-vas	 ao	projeto	 e	 consequentemente,	 o	
que	poderá	ser	 feito	 	no	 futuro	para	dar	con-nuidade	ao	projeto	até	aqui	desenvolvido.	Por	









Neste	 capitulo	 são	 apresentados	 trabalhos	 e	 projetos	 e	 documentos	 relacionados	 com	
este	trabalho	para	além	de	conteúdo	teórico	complementar	ao	mesmo.	Está	dividido	em	nove	
sub-capítulos.	
	 Cada	 sub-capítulo	 está	 focado	 num	 autor	 especiﬁco	 um	 num	movimento	 essencial	 ao	
trabalho.	Os	 	 sub-capítulos	são	Fonógrafo,	 -	que	 inclui,	para	além	da	criação	de	Edison,	uma	





A	 evolução	 tecnológica	 caminha	 ao	 lado	 das	 revoluções	 sonoras.	 Uma	 implica	
diretamente	a	alteração	da	outra,	não	aplicada	directamente	à	música,	mas	antes	ao	ambiente	
sonoro	 que	 envolve	 o	 Homem.	 Contudo,	 e	 para	 além	 disto	 a	 tecnologia	 mudou	 também	 a	
forma	como	o	som	chegava	até	nós	desde	a	arquitetura	até	ao	aparecimento	da	rádio.		









adquirida.	 O	 espelho	 fornece	 uma	 imagem	 suﬁcientemente	 real,	 que	 de	 outra	 forma	 seria	
especulada	 ao	 ser	 imaginada.	 Por	 outro	 lado,	 o	 fonógrafo	 detém	 em	 si	 uma	 mensagem	
corrosiva	da	 realidade:	 consegue-se	perceber	 a	 voz	 e	 reconhecer	 que	é	nossa,	 contudo	esta	
surge	distorcida	e	isto	torna-o	paradoxal,	por	um	lado	acreditamos	na	ﬁdelidade	do	fonógrafo,	
por	outro,	sabemos	que	este	está	a	distorcer	a	voz	emi-da.	Este	paradoxo	não	é	de	todo	único	
e	exclusivo	do	 fonógrafo,	 tal	 acontece	quando	não	 reconhecemos	o	 som	proveniente	de	um	
objeto,	quando	este	não	aparenta	ter	o	som	que	transmite.	Um	bom	exemplo	disso	é	a	rala.	Se	






A	 possibilidade	 de	 gravar	 mudou	 completamente	 a	 forma	 como	 a	 música	 é	 ouvida	 e	
produzida.	 Fora	a	 já	 referida	alteração	da	 realidade	que	o	ouvinte	detém,	esta	 transcende	o	
ouvinte	e	abrange	também	o	próprio	compositor.		
Assim,	 as	 salas	 de	 espectáculos	 deixam	 de	 ser	 um	 ponto	 crucial	 para	 ouvir	 música,	 a	
gravação	potencia	a	audição	de	uma	obra	sem	termos	de	nos	deslocar	para	a	vermos	ao	vivo	e	








de	 	 novos	 instrumentos,	 criam-se	 novas	 notações	mais	 aproximadas	 a	 cada	 instrumento.	 O	
compositor	 ganha	 autonomia	 de	 gravar	 e	 reproduzir	 imediatamente	 o	 que	 ele	 compôs,	
deixando	de	depender	da	competência	do	interprete.	
O	 interprete	 ganha	 uma	 nova	 ferramenta	 de	 composição:	 o	 estúdio.	 Torna-se	 assim,	
essencial	 na	 evolução	 musical	 e	 metodológica	 dos	 compositores.	 Isto	 gera	 uma	 liberdade	
quase	 inﬁnita	ao	compositor	de	explorar	novos	meios,	de	usar	novos	 recursos	e	de	usar	um	
qualquer	 som	como	um	elemento	 tão	 importante	numa	peça	como	o	 som	especiﬁco	de	um	




de	 ser	 ouvir	 um	 instrumento,	 pelo	 menos	 deixou	 de	 o	 ser	 de	 vez,	 passou	 a	 ser	 algo	 mais	
aproximado	a	literalmente	«um	conjunto	de	eventos	sonoros»,	segundo	Edgar	Varèse.		
Os	ruídos	podem	ser	agora	integrados	numa	peça	musical	de	forma	mais	simples	sem	ter	
de	 ser	 absolutamente	 necessário	 a	 construção	 de	 instrumentos,	 tal	 como	 acontecia	 com	 os	
futuristas.	Aparece	devido	à	gravação	em	ﬁta,	o	movimento	francês	da	musica	electroacús-ca.		
2.3. AcousmaDc	
Se	dit	de	 la	situaQon	d’écoute	où	 l’on	entend	un	son	sans	voir	 les	causes	
dont	il	provient.	Ce	mot	grec	désignait	autrefois	les	disciples	de	Pythagore,	
qui	écoutaient	leur	maître	enseigner	derrière	une	tenture.	Pierre	Schaeﬀer,	
inventeur	 de	 la	 musique	 concrète,	 a	 eu	 l’idée	 d’exhumer	 ce	 mot	 pour	
caractériser	 la	 situaQon	 d’écoute	 généralisée	 par	 la	 radio,	 le	 disque,	 le	
haut-parleur.	Dans	son	Traité	des	objets	musicaux	(1966),	 il	a	analysé	 les	
conséquences	 de	 ce[e	 situaQon	 sur	 la	 psychologie	 de	 l’écoute.	 (…)	 «	
Musique	 acousmaQque	 »,	 «	 concert	 acousmaQque	 »	 sont	 pour	 lui	 des	
termes	 mieux	 appropriés	 à	 l’esthéQque	 et	 aux	 condiQons	 d’écouter	 de	
fabricaQon	de	ce[e	musique	«	invisible	»,	née	du	haut-parleur	et	où	le	son	








diferente	 quando	 a	mesma	 peça	 é	 acompanhada	 de	 uma	 performance.	 Isto	 faz	 com	 que	 a	
experiência	de	ouvir	se	torne	em	algo	mais	concreto,	no	sen-do	em	que	usamos	um	sen-do	
apenas	e	este	é	mais	direcionado	para	o	conteúdo	sonoro.	
Pierre	 Schaeﬀer	 no	 ar-go	 Acousma-c,	 ques-ona	 exatamente	 as	mudanças	 ou	 não,	 do	
som	face	à	visão.	O	_tulo	do	ar-go	é	jus-ﬁcado	pelo	autor	com	uma	deﬁnição	do	dicionário	de	
Larousse	 que	 diz	 que	 a	 expressão	 é	 declarada	 numa	 circunstância	 em	 que	 o	 ouvinte	 não	
consegue	ver	a	 fonte	sonora	causadora	de	um	determinado	som,	esta	palavra	-	acousmaQc	 -	
era	 usada	 para	 nomear	 as	 aulas	 lecionadas	 por	 Phytagoras,	 já	 que	 este	 durante	 cinco	 anos,	






























(não	 propositada	 e	 inconsciente)	 de	 procurar	 o	 reconhecimento	 na	 nossa	 base	 de	 dados	
(cérebro).		




























The	 failure	 our	 schools	 to	 teach	 anything	 reasonable	 about	 music	 is	







O	Experimental	Music	 In	 Schools	 é	uma	 junção	de	exercícios	musicais.	Desenvolve-se	o	





































é	 o	 som	 das	 máquinas	 e	 o	 ritmo	 citadino,	 porque	 que	 razão	 é	 que	 esta	 mudança	 do	
envolvimento	sonoro	não	foi	acompanhado	pela	música	da	altura	até	então?		
Este	 manifesto	 colocava	 o	 ruído	 como	 parte	 fundamental	 e	 essencial	 para	 a	 nova	
produção	 musical.	 Se	 por	 um	 lado	 a	 maquinaria	 proliferava,	 por	 outro,	 não	 fazia	 qualquer	
sen-do	a	arte	não	acompanhar	essa	revolução	tecnológica.		
O	manifesto	não	faz	mais	do	que	apelar	a	uma	mudança	do	objeto	mimé-co.	O	ruído	que	
ainda	 hoje	 está	 presente	 fez	 assim,	 pela	 primeira	 vez	 (de	 uma	 forma	 consciente),	 parte	 dos	
sons	aceites	e	produzidos,	considerados	música.	
O	 manifesto	 apela	 a	 um	 bom-senso,	 na	 medida	 em	 que,	 nunca	 houve	 uma	 época	 na	
história	em	que	a	 riqueza	do	ambiente	sonoro	que	 rodeava	o	ser	Humano	 fosse	 tão	grande,	
então	porque	não	usá-lo	a	favor	da	musica?	No	fundo,	trata-se	de	um	exercício	mimé-co,	de	
reprodução	 de	 uma	 paisagem	 envolvente	 e	 sempre	 presente,	 o	 que	 no	 fundo	 acaba	 por	 se	




entanto,	 apesar	 da	 compreensão	 do	 som	 pelo	 som	 a	 Natureza	 Humana	 procura	 a	
categorização,	 categorização	 essa	 que	 condiciona	 a	 percepção	 expontânea	 e	 que	 em	 certa	
medida	 acaba	 por	 tornar	 toda	 a	 u-lização	 do	mesmo	menos	 livre	 do	 que	 a	 que	 o	 próprio	
manifesto	pondera	(ver	ﬁgura	8).	
2.6. Velimir	Khlebnikov	
The	main	 Radio	 staQon,	 that	 stronghold	 of	 steel,	 where	 clouds	 of	 wires	
cluster	like	strands	of	hair,		 will	surely	be	protected	by	a	sign	with	a	







provoca	e	 impulsiona	uma	passividade	dentro	dos	ouvintes.	 Torna-se	 tão	normal	ouvir	 rádio	











no	 ouvinte	 através	 da	 modulação	 sonora,	 os	 futuristas	 Marine`	 e	 Masnata	 escreveram	 o	













tempo,	 em	 que	 o	 conteúdo	 produzido	 tem	 de	 ser	 ouvido	 no	 dia	 e	 só	 é	 executado	 daquela	
forma	na	altura	em	que	este	é	produzido.	Contudo,	esta	realidade	hoje	mudou	dras-camente:	







O	 senso	 comum	 diz-nos	 que	 composição	 é	 habitualmente	 referido	 para	 a	 organização	 de	
sequências	de	eventos	sonoros.		
Claro	que	compor	pode	ser	muito	mais	do	que	 isto,	mas	o	que	 interessa	é	 termos	uma	
perspe-va	 sinté-ca	para	podermos	 rever	barreiras	 entre	o	 improviso	e	 a	 composição.	Ainda	
dentro	do	tema	da	composição,	há	um	fator	incontornável:	a	interpretação.	
Os	músicos	de	jazz	aprendem	a	improvisar	ao	ouvir	e	copiar	outros	músicos	de	jazz.	Isto	
faz	 com	 que	 estes	 aprendam	 cânones	 e	 métodos	 de	 improvisação.	 Há	 uma	 espécie	 de	 re-




O	 improviso	 pode	 tomar	 dois	 sen-dos:	 o	 que	 vai	 sendo	 feito	 e	 o	 que	 está	 feito.	 A	
improvisação	 são	 erros,	 é	 o	 risco	 de	 tomar	 decisões	 de	 forma	 quase	 instantânea.	 Assim	 o	
improviso,	o	 lado	da	musica	que	mais	se	aproxima	da	performance:	acontece	uma	vez	desta	
forma	 e	 o	 próximo	 improviso	 não	 será	 igual	 ao	 úl-mo.	 Temos	 então	 um	 novo	 conceito:	 o	
tempo.	O	tempo	torna-se	assim	real,	diria	que	não	há	par-tura	que	congele	a	obra	no	tempo.	








tema	e	à	área	de	 inserção	do	meu	trabalho.	Pretende-se	com	 isto	 re-rar	uma	análise	prévia	
dos	enquadramentos	mais	importantes	que	se	consideram	e	complementarão	no	decorrer	do	
restante	documento.	














e	o	 seu	desenvolvimento	enquanto	meio	ar_s-co,	onde	 se	 inseriu	de	uma	 forma	não	muito	
usual	ainda	nos	dias	de	hoje,	mas	que	tende	em	ser	recuperada	e	re-adquirida	como	um	meio	








Este	 capítulo	pretende	explicar	de	 forma	mais	 clara	a	orientação	 conceptual	do	projeto	






capítulo	 divide-se	 em	 dois:	 “Maneiras	 de	 Ouvir	 e	 Música	 vs	 Som”	 e	 “Indeterminismo	 e	
Imedia-smo”.	O	primeiro,	Maneiras	de	Ouvir	e	Música	vs	Som,	dá	ao	leitor	uma	análise	sobre	o	
contexto	presente	rela-vo	ao		som	e	à	forma	como	o	ouvimos	estabelecendo	uma	ponte	entre	
o	 som	ambiente	e	a	música.	O	 segundo,	 Indeterminismo	e	 Imedia-smo,	pressupõe	dar	uma	
conotação	ao	projeto	classiﬁcando-o	no	contexto	em	que	este	se	insere.		
O	Contexto	mostra	ao	leitor	o	núcleo	onde	o	trabalho	se	insere,	desde	os	meios	u-lizados	
para	 os	 produzir,	 contextualizar	 e	 jus-ﬁcar	 posteriormente.	 Tenta	 assim	 mostrar	 todo	 o	

























Como	 é	 anteriormente	 referido,	 a	 cidade,	 a	 natureza,	 o	 ruído,	 a	 rádio,	 a	 gravação	 são	
todos	 responsáveis	 por	 uma	mudança	 da	 percepção	 sonora.	 Antes	 de	 qualquer	 outra	 coisa,	
podemos	 colocar	 a	 premissa	 de	 que	 o	 Homem	 foi	 o	 primeiro	 ser	 responsável	 pelo	
aparecimento	da	música,	ou	daquilo	que	poderemos	tratar	como	tal,	e	como	é	que	ela	surge?	
	Mo-vada	por	um	desejo	implícito	no	Homem,	o	desejo	de	comunicar,	de	interagir	com	o	




cânones	 provenientes	 do	 espaço	 envolvente	 ao	 Homem.	 A	 primeira	 noção	 musical	 foi	
provavelmente	o	ritmo,	por	ser	a	mais	intui-va	e	também	a	mais	próxima	de	qualquer	ouvinte.	
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Para	perceber	de	onde	este	 surge,	basta	pensar	numa	 realidade	muito	perto	de	 cada	um,	o	
aparelho	sanguíneo	e	na	forma	marcada	como	este	trabalha	são	-	ou	não	-	matéria	prima	para	




na	ausência	de	uma	 fonte	 sonora	e	numa	câmara	anacrónica	percebe-se	que	 todos	os	 seres	
internamente	são	uma	fonte	sonora.	O	nosso	coração	é	dos	orgãos	mais	 referidos	por	quem	
esteve	numa.		
Quando	 pensamos,	 ouvimo-nos	 a	 pensar.	 Emi-mos,	 na	 ausência	 de	 um	 impacto	 que	 o	
cause,	som.	Aí	uma	deﬁnição	para	som,	torna-se	mais	ambígua.	
Uma	 forma	 de	 compreender	 a	música	 seria	 ouvir	 John	 Cage	 e	 aﬁrmar	 a	 par-r	 daí	 que	
todos	 os	 sons	 são	musica.	 Cage,	 na	 sua	 peça	 4’33’’	 representa	 numa	pauta	 silêncio	 apenas.	




































tal	 como	 constata	 Guerreiro:	 “sugere	 que	 para	 serem	 «musicalmente	 válidos»	 os	 ruídos	
organizados	têm	de	ter	outras	propriedades	além	de	serem	ruídos	organizados”.	Parece	assim	
um	 pouco	 contraditório	 e	 a	 verdade	 é	 que	 descrever	 a	música	 como	 um	 conjunto	 de	 sons	
organizados	parece	um	pouco	vago,	 contudo	o	que	daí	 advém	é	esclarecedor:	Há	uma	clara	
incerteza	e	 insegurança	em	arranjar	uma	deﬁnição	que	 seja	 sa-sfatória	e	ampla	o	 suﬁciente	
para	ser	validada.	Contudo,	Varèse	traz	uma	questão	mais	per-nente:	O	que	é	o	ruído?	A	isto	
ele	responde	“tudo	o	que	seja	novo	na	música”.	Mas	será	assim	tão	simples?	
Contudo,	a	 impossibilidade	aparente	de	uma	deﬁnição	ampla	o	 suﬁciente	e,	 ao	mesmo	
tempo,	 restrita	de	 forma	a	que	não	abranja	 tudo	ao	ponto	de	“tudo”	poder	ser	considerado	








O	 sonutópicos	centra	as	 suas	principais	 caracterís-cas	numa	componente	de	 interacção	
livre	 e	 sem	 vigília	 com	 diversos	 objectos,	 com	 o	 objec-vo	 de	 uma	 exploração	 que	 torne	 e	
encare	um	rumo	deﬁnido	pelos	intervenientes.		
No	Imedia-smo	podemos	ler:	
Falta-nos	a	 implicação	directa	do	 lúdico	 (a	nossa	tendência	original	para	










são	 para	 ser	 parQlhadas,	 e	 todos	 os	 produtos	 que	 resultem	desse	 ‘jogo’	
são	 também	 para	 ser	 parQlhados	 somente	 entre	 os	 parQcipantes	 (que	





Uma	 matriz	 óbvia	 para	 o	 ImediaQsmo	 é	 uma	 festa.	 Assim,	 uma	 boa	
refeição	pode	ser	um	projecto	de	arte	Imediat́sta,	principalmente	se	todos	
os	presentes	cozinharem	e	também	comerem.		
Finalmente,	 esperamos	 que	 a	 práQca	 do	 ImediaQsmo	 venha	 libertar	
dentro	 de	 nós	 vários	 armazenamentos	 de	 poder	 esquecido,	 que	 não	 só	
transforme	 as	 nossas	 vidas	 através	 da	 realização	 secreta	 de	
‘procedimentos	 lúdicos’	 não	 mediados,	 mas	 também,	 inevitavelmente	
venha	melhorar,	 fazer	 explodir	 e	 inﬂuênciar	 a	 outra	 arte	 que	 criamos,	 a	
arte	mais	pública	e	mediada.	
Dentro	 das	 emissões	 concre-zadas	 no	 Sonutópicos	 existe	 um	 caráter	 lúdico	 notório.	
Inclusive	numa	das	emissões	os	materiais	u-lizados	são	brinquedos.	A	parte	fundamental	aqui	
é	a	 compreensão	que	quando	confrontados	 com	uma	ac-vidade	em	que	existe	 livre-arbítrio	














desta	 dissertação	 é	 a	 ideia	 gestual	 e	 corporal	 que	 pode	 exis-r	 para	 com	 estes	 objectos,	 tal	
como	 uma	 capacidade	 para	 os	 descontextualizar	 da	 sua	 função	 inicial	 e	 procurar	 um	 novo	
objec-vo	para	os	mesmos.		









Se	o	 imedia-smo	 sugere	uma	ação	desligada	do	 resultado	ﬁnal,	 então	é	 clara	 a	 ligação	
que	se	pode	estabelecer	com	o	indeterminismo.	
O	indeterminismo	surge	como	um	termo	que	se	interliga	com	o	acaso	e	a	aleatoriedade.	
Contudo,	 quer	 um	 como	 o	 outro	 são	 passíveis	 de	 serem	 introduzidos	 em	 dois	 pontos	
especíﬁcos	da	música,	na	composição	ou	na	interpretação.	
Visto	que	o	que	ponto	chave	para	o	documento	visa	a	interpretação	e	não	a	composição,	
pensamos	assim	o	 indeterminismo	apenas	num	sen-do	performa-vo.	Para	 isto,	 John	Cage	é	
fundamental	para	estabelecer	uma	ponte	dentro	do	lado	mais	performa-vo	deste	conceito.	
A	questão	de	Cage	em	relação	à	ausência	de	silêncio	absoluto,	traz	outra	questão	atrás,	se	
numa	 composição	 não	 existe	 “determinismo”,	 então,	 porque	 não	 optar	 por	 não	 o	 usar	 no	
processo	musical?	
















ponto	 extremo	 para	 lá	 da	 improvisação,	 é	 também	 uma	 peça	 indeterminada	 nos	 próprios	
objetos	que	vão	ser	usados.	




O	 projeto	 cresce,	 como	 já	 foi	 referido,	 dentro	 do	 FuturePlaces	 e,	 por	 consequência,	
dentro	da	Rádio	Manobras.	Aqui	é	explicado	toda	esta	envolvência	e	o	porquê	de	a	rádio	se	ter	
tornado	um	local	de	produção	ar_s-ca	para	este	projeto.		
Porquê	 a	 u-lização	 da	 rádio	 como	 veículo	 de	 transmissão	 do	 Sonutópicos,	 porquê	 o	
núcleo	envolvido	 ser	 o	núcleo	mais	 adequado	ao	projeto	 são	 as	 perguntas	que	 aqui	 tentam	
obter	uma	resposta.	
3.2.1.Rádio	
Algumas	 experiências	 (cheiro,	 gosto,	 prazer	 sexual,	 etc.)	 são	 menos	






























na	 altura.	 A	 questão	 consequente	 a	 esta	 é	 que	 ainda	 hoje	 a	 rádio	 traz	 dentro	 de	 si	 alguns	
problemas	estruturais	que	faz	com	que	apareçam	emissoras	 fora	de	uma	estrutura	clássica	e	
padronizada,	hoje	em	dia	as	rádios	piratas	são	num	termo	de	comparação	passado,	emi-das	





menos	 visibilidade,	 que	 fora	 explorado	 anteriormente	 noutros	 países	 em	 que	 as	 rádios	
independentes	 serviam	para,	 por	 exemplo,	 fazer	 ouvir	 grupos	 sociais,	minorias	 que	queriam	
reivindicar	 direitos	 e	 ideais,	 no	 fundo	 queriam	 fazer-se	 ouvir	 e	 opor-se	 à	monopolização	 do	
Estado,	que	na	altura	-	entre	os	anos	60,	70	-	era	o	grande	detentor	da	rádio.		






Flix	Guatari	dá	dois	 rumos	possíveis	para	os	meios	de	 comunicação	de	massas,	ou	 são	
produzidos	e	consequentemente	controlados	pelo	aparelho	do	Estado,	das	máquinas	polí-cas	
que	 respondem	 a	 necessidades	 económicas,	 ou	 em	 contraponto,	 obedece	 a	 necessidades	
implícitas	nas	minorias,	que	fornecem	meios	reais	de	comunicação	e	não	obedecem	apenas	às	
grandes	massas,	 tornando	 assim	os	movimentos	marginais	 e	 regionais	merecedores	 de	uma	
voz	e	é	isso	que	a	rádio	potencia,	uma	voz.		
Até	aqui	percebemos	a	 importância	que	a	 rádio	num	parâmetro	 local	dava	voz	a	quem	
não	a	tem,	numa	altura	em	que	a	rádio	é	centralizada	numa	capital	e	que	quando	esta	visitava	
problemá-cas	regionais	é	quando	há	uma	catástrofe	e	nunca	dá	poder	de	decisão	à	população.	
Até	então,	o	monopólio	 é	par-lhado	entre	o	 Estado	e	 a	 Igreja	 centralizados	entre	o	Porto	e	
Lisboa.	 A	 ideia	 de	 rádio	 local	 começa	 a	 emergir	 aqui	 e	 a	 ganhar	 a	 sua	 importância:	 esta	
importância	reﬂecte-se	na	própria	ideia	de	democracia,	de	exploração	de	uma	liberdade	nova,	
e	 a	 ideia	 de	 gratuito	 torna	 toda	 esta	 expansão	 um	 ponto	 focal	 na	 voz	 da	 rádio,	 ou	 seja:	 o	
princípio	 que	 determina	 a	 ideia	 da	 rádio	 pirata	 nos	 anos	 80	 concentra-se	 na	 liberdade	 de	
expressão	de	minorias	 conceito	que	está	diretamente	 ligado	à	 ideia	de	 comunidade	de	 sub-
culturas.		
3.2.1.2.Rádio	Manobras	
A Rádio Manobras vasculha a cidade à procura dos sons e das palavras 
por  descobrir.  É  um  espaço  radiofónico  dedicado  à  cidade  diversa, 
escondida e  fértil.  Estando e  sendo do Porto,  acolhe  também todas  as 
cidades  vasculhadas.  Para  concretizar  estas  dimensões  territoriais,  ela 
quer estar no éter e online, no Porto e no globo.
Rádio Manobras é uma rádio comunitária para a cidade do Porto. Mas 
procura o Porto em toda a sua profundidade, e procura essa profundidade 
nas outras cidades também.
Por isso, é um espaço radiofónico aberto a todas as pessoas e grupos que 
habitam, trabalham, dão vida e definem a identidade da cidade. A Rádio 
Manobras emite 24/24h na internet  e  propaga-se assim para o mundo. 
Emite também esporadicamente em ondas hertzianas, na frequência 91.5 
MHZ. A sua vocação local e de ligação experiencial com o território faz 




A Rádio  Manobras  vasculha  colectivamente.  Cada  som  esgravatado  e 
cada acção da rádio vale por si e por contaminar o corpo radiofónico ao 
qual pertence. Por isso, na Rádio Manobras, partilhar o que se faz é parte 
do fazer. A comunidade ganha sempre.
Associações  cívicas,  artistas  sonoros,  forças  sem  voz,  comunicadores, 
criadores do teatro e das letras,  documentadores,  cidadãos pensadores, 
contadores de histórias, amadores, profissionais ou experimentais, sejam 
eles públicos, privados, associativos, empenhados, discretos, todos podem 
trazer a sua voz e propagá-la a partir deste local de encontro. A Rádio 
Manobras  quer  contribuir  para  um espaço  comum aberto,  no  qual  os 
cidadãos diferentes se inter-reconhecem, confrontam e contaminam. Este é 
o pilar da sua vocação de serviço à cidade. Ou seja, se a Rádio se abre 
potencialmente a todos na cidade,  é  porque o espaço público aberto e 
profícuo que defende realiza-se na medida em que muitos partilham em 
equivalência o que pensam, extraem e fazem na cidade.
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FIGURA 10
Sendo meio de expressão livre, seja individual ou de grupos, a Rádio visa 
a diversidade e o crescimento de todos.
A Rádio Manobras vasculha o formato radiofónico e, em última instância, 
o  som.  Qualquer  acção  desta  rádio  é  movida  por  inconformismos  – 
temáticos, sociais, estéticos, pedagógicos ou outros – transformados em 
peça sonora. É uma Rádio movida sempre pela curiosidade sobre o que 
pode ser. Por isso é uma rádio experimental.
A Rádio Manobras é um espaço de investigação do meio rádio.
Na  verdade,  ao  vasculhar  a  cidade  é  inevitável  que  surjam  diferentes 
palavras e sons, que pedem novas concretizações criativas, expressivas, 
interventivas e de conteúdo.
Pelo contrário, a hegemonia de alguns sons, formatos e estéticas que já 
saturam o nosso espaço público e radiofónico eliminam o potencial  de 
diversidade  e,  em última instância,  tendem para a  perda de  liberdade. 
Resignada às hegemonias, esta Rádio não cumpriria a sua vocação.
Dia  a  dia,  a  Rádio  Manobras  realiza-se  numa  prática  quotidiana 
colectiva,  activista  e  voluntária.  Ou  seja,  providencia  acesso  da 
comunidade à radiodifusão, espicaça, convida, acolhe, apoia e difunde as 
vozes  inconformadas  e  transformadoras,  faz-se  principalmente  do 
contributo colectivo e voluntário dos que a querem. É um espaço aberto à 
comunidade, feito por ela, e uma ferramenta à sua disposição.




um	 projeto	 cultural	 no	 centro	 histórico	 no	 Porto	 que	 durou	 dois	 anos,	 mas	 deﬁniu	 para	 si	
princípios	e	deﬁniu	um	espaço	de	rádio	.	









O	 facto	 da	 rádio	 neste	 momento	 estar	 sem	 estúdio,	 impede	 que	 alguns	 projetos	 não	
possam	 ser	 executados,	 contudo	 esse	mesmo	 fator	 permite	 que	 seja	 explorada	 uma	 forma	
diferente	de	fazer	e	pensar	a	rádio.	




Todo	 o	 processo	 de	 crescimento	 e	 evolução	 da	 rádio	 é	 fortemente	 impulsionada	 pela	
Rádio	 Zero,	 de	 tal	 forma,	 que	 ainda	hoje	 o	 streaming	da	Rádio	Manobras	 é	 feita	 através	 do	
servidor	da	Rádio	Zero.		
Pela	sua	aproximação	ao	PINC,	a	Rádio	Manobras	passou	assim	a	ser	a	rádio	responsável	
por	 cobrir	 o	 fes-val	 FuturePlaces,	 que	 antes	 disto	 acontecer	 de-nha	 uma	 rádio	 temporária	
durante	o	decorrer	do	fes-val,	a	Rádio	Futura.	
3.2.2.	Subculturas	
O	 conceito	 de	 cultura	 associa-se	 e	 divide-se	 entre	 vários	 conceitos	 dispersos.	 A	 cultura	
associa-se	 facilmente	 a	 conceitos	 que	 são	 dados	 como	 certos,	 o	 pensamento	 de	 que	 uma	
cultura	se	deﬁne	pelas	fronteiras	de	um	país,	pela	origem	étnica	de	uma	população,	uma	classe	
social,	uma	religião	comum	é	redutora	na	hora	de	a	descrever,	daí	surgem	as	sub-culturas.	
sub-culture - a concept used here to refer to a sub-division of a national 
culture, composed of  a combination of factorable social situations such as 
class status, ethnic background, regional and rural or urban residence, and 
religious affiliation, but forming in their combination a functioning unity 
which has an integrated impact on the participating individual. - Milton M. 
Gordon, The Concept of the Sub-Culture and its Application.
Milton M. Gordon
As	sub-culturas	estão	então	implícitas	sob	uma	ideia	de	agregação	falhada.	A	ideia	de	que	
conseguimos	 agregar	 culturalmente	 uma	 comunidade	 e	 trabalhar	 para	 ela	 de	 igual	 forma,	
direcionando	o	 foco	para	 um	 foco	 inicial	 amplo	 apercebemo-nos	 que	 ao	 falarmos	para	 uma	
“cultura”	falamos	para	muita	gente	e	para	ninguém	em	par-cular.			
Com	 isto	 percebe-se	 a	 importância	 essencial	 que	os	 pequenos	núcleos	 de	pessoas	 têm	
numa	 sociedade,	 como	 é	 exemplo	 o	 das	 rádios	 piratas	 em	 Portugal,	 que	 como	 já	 referido,	
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-veram	importância	exatamente	pela	ideia	de	comunicarem	para	um	público	mais	especíﬁco,	
mais	pormenorizado	e	 restrito,	 tornando	assim	a	 comunicação	entre	emissor	 e	 recetor	mais	
próxima	e	eﬁcaz	das	necessidades	de	cada	um.	
Em	contrapar-da,	este	fenómeno	das	rádios	pirata	em	querer	comunicar	com	um	público	
especiﬁco,	 não	 é	 revisto	muitas	 vezes.	 A	 necessidade	 primária	 é	 comunicar	 para	 um	 grande	
público	à	par-da,	mas,	como	já	foi	referido,	a	solução	que	parece	mais	óbvia	e	intui-va	não	é,	
na	grande	maioria	dos	casos	a	mais	eﬁcaz.	
Portugal	 tem	 uma	 interação	 social	 de	 indignação,	 onde	 as	 pessoas	 se	 unem	 com	 um	
mesmo	propósito	sem	pensar	muito	bem	em	fazer	alguma	coisa	para	mudar.	Não	há	de	todo	
uma	par-cipação	social	por	parte	das	pessoas,	há,	em	vez	disso,	uma	paz	de	espirito	que	faz	
com	que	não	 se	 saiba	muito	bem	porque	é	que	as	 coisas	acontecem,	 simplesmente	 sabe-se	





in any case the fact that the much-cherished “fado” (literally “fate”) is the 
quintessential Portuguese musical style may be a not-so-subtle hint of a 
certain modus operandi turned modus vivendi…
Heitor Alvelos
O	 aparecimento	 dos	 novos	 média,	 em	 contrapar-da,	 podem	 ser	 um	 novo	 espaço	 de	
intervenção	social,	dar	um	novo	contexto	ao	papel	de	indivíduo	na	sociedade.	É	um	meio	mais	
fácil	de	chegar	às	pessoas	de	proclamar,	promover	e	contestar	opiniões,	protestos,	manifestos.	










Em	 conclusão	 este	 capítulo	 tem	 como	 função	 deﬁnir	 as	 principais	 referências	 que	
acompanham	 o	 projeto	 Sonutópicos	 de	 forma	 a	 par-r	 daí	 deﬁnir	 um	 caminho	 e	 uma	
orientação	quer	dentro	de	um	panorama	musical	como	num	panorama	ar_s-co	mais	amplo.	










A	 busca	 incessante	 por	 sons	 parte	 na	 obsessão	 por	 uma	 independência	 sonora,	 uma	
libertação	 do	 som,	 assumindo	 este	 como	 uma	 parte	 fundamental	 de	 um	 processo,	 mas	
sobretudo,	 como	 algo	 independente	 e	 autónomo,	 que	 não	 precisa	 de	 mais	 nada	 para	 ser	
reconhecido	 como	 algo.	 Pretende-se	 desta	 forma	 educar	 os	 par-cipantes	 para	 este	 culto	
sonoro	do	 som,	 o	 som	pelo	 som,	 sem	algum	ﬁm	prá-co	 inerente	 para	 além	do	 cul-vo	pela	




















A	 interação	entre	os	par-cipantes	e	os	objetos	 foi	bastante	ﬂuída,	 já	que	para	além	da	
interação	 com	 os	 objetos	 os	 par-cipantes	 aceitaram	 o	 espaço	 como	 parte	 integrante	 do	
programa.	 As	 paredes	 passaram	 a	 ser	 uma	 parte	 fundamental	 da	 composição	 criada	 por	
exemplo,	aliás,	um	bom	exemplo	disso	é	a	forma	como	foram	usadas	as	vassouras,	em	vez	de	
serem	 usadas	 para	 varrer	 o	 chão,	 foram	 antes	 usadas	 nas	 paredes	 muito	 por	 causa	 do	









Os	 objetos	 usados	 foram	 desde	 vassouras	 e	 esfregonas,	 até	 um	 rádio	 e	 aspiradores.	 A	
gama	de	objetos	variava	entre	os	objetos	eléctricos	do	quo-diano	de	casa,	até	objetos	mais	
sicos,	como	é	o	caso	da	vassoura.	Isto	permi-u	a	quem	estava	presente	a	exploração	quer	de	






um	 lado	 se	 uma	 simples	 panela	 tem	 um	 som	 seco	 se	 for	 tocada	 com	um	qualquer	 batente	
presente	na	sala,	dá-mos	aqui	o	exemplo	de	uma	colher,	por	outro	lado,	pode	ser	usada	para	
ampliﬁcar	o	som	entre	um	qualquer	batente	e	uma	caneca	de	alumínio.	São	estes	os	pontos	de	
procura	 que	 se	 tornaram	 es-mulantes	 e	 fascinantes	 dentro	 de	 uma	 mimé-ca	 assente	 e	
presente	no	inconsciente	dos	par-cipantes.	
Este	 programa	 teve	 a	 par-cularidade	 dos	 intervenientes	 terem	 começado	 por	 tocar	
sentados,	coisa	que	foi	diluindo	com	o	avançar	das	emissões.	
4.1.2.	Segunda	Emissão	





uma	 transformação	 direta	 e	 instantânea	 no	 objeto	 é,	 segundo	 a	 minha	 visão	 enquanto	
espectador,	algo	es-mulante	e	 intera-vo,	de	uma	forma	estranha,	mas	o	certo	é	que	não	há	
nada	 mais	 intera-vo	 do	 que	 termos	 em	 nós	 próprios	 a	 posse	 de	 alguma	 ferramenta	 que	
sabemos	à	par-da	que	se	pode	moldar	 facilmente	ou	 transﬁgurar	e	que	 isso	só	depende	de	
nós	próprios	e	da	nossa	vontade	de	o	fazer.	
	 Nesta,	os	objetos	 foram	sobretudo	objetos	 frágeis	como	o	vidro.	Aqui,	notou-se	uma	















Esta	 não	 foi	 tão	 expontânea,	 não	 houve	 uma	 procura	 por	 algo	 novo,	 é	 como	 se	 tudo	
es-vesse	tão	direccionado	para	funcionar	através	daquele	botão	que	não	ﬁzesse	muito	sen-do	





Par-ciparam	 Carlos	 Oliveira,	 Diogo	Oliveira,	 Soﬁa	 Cunha,	Miguel	 Silva,	 Rita	 Costa	 e	 Rui	
Pedro	Almeida.	
A	 quarta	 emissão	 foi	 pensada	 para	 acontecer	 com	 brinquedos.	 Apesar	 de	 esta	 se	
aproximar	 e	 enquadrarem	 a	 terceira,	 por	 causa	 dos	 brinquedos	 eletrónicos	 que	 lá	 havia,	 a	
orgânica	 performa-va	 entre	 objectos	 foi	 muito	 mais	 dinâmica	 e	 ﬂuída.	 Alguns	 desses	
brinquedos	 apenas	 emi-am	 um	 som	 através	 de	 um	 al-falante,	 outros	 eram	mais	 orgânicos	




de	 infância	 e,	 sendo	 Sonutópicos	 um	 exercício	 lúdico	 de	 aprendizagem,	 este	 enquadrou-se	
melhor	dentro	deste	contexto.		







do	 objeto	 em	 causa,	 mas	 também	 do	 seu	 reconhecimento	 à	 par-da	 e	 neste	 caso,	 o	
reconhecimento	 ajudou	 a	 que	 este	 Sonutópicos	 acontecesse.	 Pode-se	 dizer	 também	que	 foi	
um	Sonutópícos	movido	a	pilhas.	
4.1.5.	Quinta	Emissão	
Na	 quinta	 emissão	 par-ciparam	 Paulo	 Rodrigues,	 Vitor	 Duarte,	 André	 Soares	 e	 Diogo	
Oliveira.	
Os	 objetos	 desta	 vez	 não	 foram	 selecionados,	 foi	 decidido	 que,	 neste	 programa	 o	
protagonista	 iria	 ser	 a	 sala	 e	 o	 seu	 conteúdo	 normal.	 Aqui	 tudo	 podia	 ser	 tocado,	
experimentado	sem	qualquer	restrição	como	o	normal.	
Esta	 emissão	 ﬁcou	 caracterizada	 pela	 a	 u-lização	 do	 espaço	 normal	 e	 habitual	 para	 a	
recolha	 de	 objetos.	 Em	 vez	 de	 levar	 os	 objetos	 à	 sala,	 a	 sala	 proporcionou	 esses	 mesmos	
objetos	de	uma	forma	natural.		
Tornou-se	 assim	 um	 programa	 menos	 concreto	 no	 que	 era	 proposto,	 pois	 não	 era	
proposto	nada	de	concreto,	porém	isso	fez	com	que	o	concerto	se	transformasse	em	algo	de	
construção	 de	 instrumentos	 em	 vez	 de	 simplesmente	 um	 concerto	 onde	 objetos	 fossem	
tocados.	Na	ventoinha,	por	exemplo	os	par-cipantes	colocaram	 	papeis	que	altera	o	som	da	
mesma	enquanto	 trabalha,	os	bidões	 foram	tocados	com	copos	que	haviam	sido	deixados	 lá	
noutras	emissões.		





vez	 de	 se	 tornar,	 como	 se	 tornou	 norma	 até	 aqui,	 numa	 busca	 pelo	melhor	 objeto,	 com	 o	
melhor	som.	
Este	também	foi,	para	a	maioria	dos	par-cipantes	que	par-ciparam	nele	um	dos	melhores	








como	complemento	à	mostra	da	úl-ma	 instalação	de	DIG[ANA],	 que	 coincidiu	 com	a	úl-ma	
emissão	de	Sonutópicos.	
Através	 do	 convite	 para	 a	 integração	 na	 úl-ma	 instalação	 de	 DIG[ANA],	 foi	 imediata	 a	
semelhança	entre	os	dois	projetos.	
DIG[ANA]	Fountain	é	um	projecto	inserido	no	The	Fountain	Project	criado	no	FuturePlaces	
cujo	 objec-vo	 consiste	 em	 dinamizar	 e	 re-inventar	 a	 fonte	 do	 átrio	 do	 Pólo	 das	 Indústrias	
Cria-vas	com	intervenções	rápidas	e	autorais.	O	objec-vo	principal	deste	projecto	consiste	na	
criação	de	diversas	 intervenções	no	espaço	 com	o	 foco	de	 tornar	aquele	 local	um	cartão	de	
visita	sico	e	tangível	aos	seus	visitantes.		
Os	 materiais	 u-lizados	 nesta	 emissão	 foram	 os	 materiais	 que	 estavam	 dispostos	 na	
própria	fonte	onde	foi	feita	a	úl-ma	instalação	de	Rita	Costa.		
Os	materiais	escolhidos	foram	escolhidos	pela	Rita,	já	que	estes	interferiam		diretamente	
na	 sua	 instalação.	 Por	 isso,	 talvez	 este	 úl-mo	 tenha	 sido	 o	 menos	 eﬁcaz	 nesse	 sen-do,	 os	
materiais	foram	demasiado	programados	para	a	consequente	emissão,	foram	assim	escolhidos	
já	 a	 pensar	 no	 Sonutópicos.	 Contudo,	 o	 facto	 de	 a	 fonte	 se	 ter	 transformado	 num	 produto	
sonoro,	o	facto	desta	provocar	uma	interação	diferente	do	habitual	entre	os	performers	(já	que	
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das	 emissões	 menos	 conseguidas,	 exatamente	 pelos	 materiais	 terem	 sido	 demasiado	
formatados	ao	Sonutópicos	e,	por	isso,	ter	havido	uma	menor	procura	pelos	sons	e	uma	menor	
busca	pelos	materiais.			





Havia	 à	 disposição	 dos	 par-cipantes	 seis	 chapas	 de	 metal,	 sacos	 de	 plás-co	 com	 água,	
correntes,	arame	e	a	própria	fonte	que	também	esta	se	transformou	num	produto	sonoro.	
4.2. Resumo	ou	Conclusões	
Ao	 longo	 de	 todas	 as	 emissões	 houve	 três	 par-cipantes	 que	 par-ciparam	 em	 todas	 as	
emissões	de	forma	a	criar	uma	opinião	de	emissão	para	emissão.	Essa	opinião	torna-se	assim	
diferente	 da	 dos	 par-cipantes	 ocasionais,	 já	 que	 a	 experiência	 recolhida	 por	 estes	 é	
necessariamente	 compara-va	 e	 decisiva	 no	 que	 diz	 respeito	 à	 inﬂuência	 e	 resultado	 da	
experiência	como	um	todo.	Os	outros,	por	sua	vez	terão	uma	opinião	individualizada	de	cada	
programa.	Este	ul-mo	o	discurso	não	se	centra	tanto	na	eﬁcácia	de	cada	emissão,	mas	antes	na	
experiência	que	estes	 re-raram	de	cada	uma	das	emissões,	desde	a	 inﬂuencia	que	esta	 teve	
neles	até	à	interação	que	esta	lhes	forneceu	entre	eles	e	os	par-cipantes.		
Em	 suma,	 as	 emissões	 foram	 acolhidas	 de	 uma	 forma	 natural	 e	 percebidas	 como	 um	
exercício	de	produção	musical	com	um	teor	lúdico.	 	Isto	faz	com	que	parte	do	obje-vo	tenha	










A partir do Sonutópicos passei a tocar esferovite nos concertos
Rui Pedro Almeida - participante do Sonutópicos
Em	 suma,	 os	 obje-vos	 estabelecidos	 inicialmente	 foram	 cumpridos.	 Sonutópicos	
pretendia	ser	um	espaço	lúdico	de	exploração	sonora	em	que	o	principal	obje-vo	era	reeducar	
os	 par-cipantes	 para	 uma	 escuta	 a-va	 sobre	 os	 sons	 que	 habitualmente	 são	 ignorados,	








Para	 além	disso	uma	maioria	 admi-u	passar	 a	 prestar	mais	 atenção	aos	 sons	 externos,	
mostrando	 assim	 que	 este	 projeto	 serviu	 como	 um	 incen-vo	 ao	 desenvolvimento	 de	 uma	
escuta	mais	a-va	e	curiosa	em	relação	ao	meio	envolvente.		
Por	 ﬁm,	 no	 contexto	 dos	 par-cipantes	 que	 tocavam	 algum	 -po	 de	 instrumento,	














Segundo	 as	 entrevistas	 realizadas	 um	 programa,	 ou	 uma	 série	 de	 programas	 ao	 vivo	
parece	ser	uma	vontade	por	parte	de	quem	par-cipou,	para	além	de	uma	mudança	do	grupo	
de	 par-cipantes,	 sendo	 esta	 úl-ma	 das	mais	 interessantes,	 juntar	 outros	 par-cipantes	mais	
desalinhados	e	desenquadrados	com	os	que	par-ciparam	nestas	emissões.	Para	isto	aumentar	
ou	diminuir	a	faixa	etária	dos	mesmos	seria	uma	possibilidade.		
Sonutópicos	 é	 assim	 um	 programa	 que	 não	 ainda	 não	 alcançou	 todo	 o	 seu	 potencial,	
contudo	para	 isso	acontecer	é	preciso	ter	em	conta	que	este	contém	um	formato	e	que	este	
precisa	de	ser	man-do	e	que	há	um	trabalho	com	os	 respe-vos	par-cipantes	e	 isto	 faz	com	
que	o	processo	seja	mais	demorado	que	ao	inicialmente	era	espectador.	Isto	dá-se,	 já	que	os	
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